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4 Adorno unterstellte eine aufsteigende Ganztonsequenz und verstellte sich damit 
die Einsicht in die Tatsache, daß nicht gis sondern h die Abweichung verkörpert. 
Vgl. Th. W. Adorno, ,. Versuch über Wagner" , Frankfurt/Main 1952, 54 f. · 
5 Partielle Kongruenz verbindet auch die zweite Sequenz mit der ersten. 
6 Ähnliches beobachtete auch Adorno, a . a. O., 54-55: ., Die Notwendigkeit einer den 
Formsinn erst entfaltenden Artikulation zwingt hier (im Tristan-Anfang) der chroma-
tischen Harmonik und der bloßen Sequenz die Gegentendenzen von gekräftigter To-
nalität und Variation ab" . Seine anschließend gegebene Verifizierung ging jedoch 
von falschen Voraussetzungen aus. S. oben, Anm. 4. Vgl. auch A. Lorenz, ., Der 
musikalische Aufbau von Richard Wagners Tristan und Isolde" , Berlin 1926, 13: 
., ... die Tristan-Einleitung beginnt sogleich mit der Aufstellung des Hauptthemas 
in einem festgeschlossenen Hauptsatz" . 
7 Vgl. W. Fischer, ,. Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils• , 
Leipzig und Wien 1915, 29 ff, und E. Ratz, ., Einführung in die musikalische For-
menlehre" , Wien 1951, 22 f. 
8 Unbeeinflußt von der Kleinterzsequenz müßten die Takte 10-11 denn auch lauten: 
9 Die Addition der im Notenbeispiel 1 mit einem Pfeil markierten Töne der Oberstim-
me ergibt den Tristan-Akkord. In seiner Eigenschaft als Nebenseptakkord wird er 
damit schon in den ersten Takten des Werkes der alterierten Form gegenüberge-
stellt. Auch durch diesen Zusammenhang ist das Auftreten des Tones d2 begrün-
det. 
Vladimir V. Protopopov 
SYNTHETISCHE QUALITÄTEN DER SONATENFORM VON BEETHOVEN 
„ Beethoven war und blieb Sonatenkomponist" . Diese zum 100. Geburtstag Beethovens 
geschriebenen Worte von Richard Wagner sind auch heute, 100 Jahre später, richtig. 
(Vgl. •Beethoven." Sämtliche Schriften und Dichtungen, o. J., Bd. 9, 82). Die Sonaten-
form ist wirklich die wichtigste der von Beethoven angewandten Formen. Er erbte sie 
von seinen großen Vorgängern, vor allem von J. S. Bach, J. Haydn und W. A. Mozart. 
Aber die Beethovensche Form hat in den ersten Teilen der Sonaten- und Sinfoniezyklen 
eigentlich nicht nur die Sonatenprinzipien der früheren Meister weiterentwickelt, sie 
nahm auch von anderen musikalischen Formen und formbildenden Prinzipien viel in 
sich auf, so daß sie in der Tat zu einer synthetischen Form wurde. 
Die Lebenskraft, die Bewegung musikalischer Gestalten Beethovens forderten viel-
seitige künstlerische Ausdrucksmittel; darum ist es nicht erstaunlich, daß Beethoven 
viel von anderen überkommenen Formen in die Sonatenform übernommen hat. Subjek-
tiv war es für Beethoven für die Konkretisierung seiner Ideen und die dialektische Ent-
wicklung des Themas im musikalischen Werk notwendig, objektiv war es die Wider-
spiegelung der historischen Mission der Kunst von Beethoven, die die großen Leistun-
gen der Vergangenheit verallgemeinert und die formbildenden Prinzipien auf eine neue 
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Stufe brachte. 
Daraus ergibt sich, daß die Beethovensche Sonatenform die Prinzipien der Variations-
form, des Rondos und andere Kompositionsstrukturen in sich aufgenommen hat. Das 
Variationsprinzip wirkte sich vor allem in den Nebensätzen der Sonatenform aus. Bei 
Beethoven ist es eine figurativ-veränderte Wiederholung des Themas sofort nach sei-
nem ersten Auftreten. Solch eine Variierung ist für Nebensätze organisch, weil sie 
das melodische Element des Themas hervorzuheben gestattet, ihm eine ruhige Ent-
wicklung geben kann, bevor die Dynamik der Verbindung mit dem Hauptthema auf-
flammt. 
Als Beispiele der Beethovenschen Technik wollen wir uns auf Nebensätze im Allegro 
der Sonaten op. 7, op.10 Nr.1 und op. 53 berufen. Sogar solche kurzen Nebenthemen, 
wie sie in den ersten Teilen der Sonaten op. 110 und op.111 vorkommen, werden der 
figurativen Variierung unterworfen. Besonders günstig sind die Bedingungen für die 
Variierung in Ensembles, wo sie oft anzutreffen sind: Sonaten op.12 Nr.1, op. 30 Nr.1 
und Nr. 2, Streichquartett op.18 Nr. 4, Septett op. 20. 
Manchmal führt Beethoven auch die Variierung des Hauptthemas durch. Aber viel wich-
tiger ist für dieses Thema die Umgestaltung, die in Durchführungen zu finden ist. Be-
sonders interessant sind die Varianten der Hauptthemen in der III. und IX. Sinfonie. 
In der III. Sinfonie verwandelt sich die Variante selbst ins Objekt der mehrmaligen Vari-
ierung, ist zu einem eigenartigen „ Basso ostinato" geworden, auf den sich in ver-
schiedenen Variationen verschiedene Kontrapunkte aufschichten. Aus der Durchführung 
werden Variationen der Variante des Themas zur Coda hinübergeworfen, zuerst in der 
Art eines einzelnen Aufbaus in C-<lur, dann zu einem Zyklus aus vier Variationen 
(Takte 631-662). 
In der IX. Sinfonie verwandelt sich das lakonische Hauptthema aus zwei Elementen 
( a b ) bei der Durchführung zu einer ausgedehnten Variante, die das Motiv aus dem 
Nebensatz ( c ) in ihre Laufbahn zieht, was aus folgendem Schema ersichtlich ist: in 
der Exposition (Takte 17-20) a (2 T), b (2 T), in der Durchführung (Takte 180-197) 
a1 (8 T), .c (4 T), b1 (6 T). 
Beethoven entfaltet die Variabilität im Rahmen der Sonatenform und führt ganze Systeme 
von Variationszyklen ein. Großartige Beispiele geben hierfür die erwähnten ersten 
Sätze der III. und IX. Sinfonie. Sehr eng mit diesen Prozessen ist auch der Einfluß 
des Rondo-Prinzips auf die Sonatenform verbunden. Seine Wurzeln liegen tief in der 
Geschichte des Sonaten-Allegros. Traditionsgemäß begann Beethoven die Durchführung 
oft mit dem Hauptthema (Sonaten op. 2 Nr.1 und Nr. 2, op. 5 Nr.1, op.10 Nr.1, op.12 
Nr. 2, op. 28, op. 57, Quartett op. 59 Nr.1 und andere Werke), und dann erwies es sich, 
daß sich außer dem Sonatenprinzip auch das Rondoprinzip den Weg bahnt, weil das 
Hauptthema dreimal (in der Exposition, der Durchführung und in der Reprise) er-
klingt. Das Rondo-Prinzip versteckt sich irgendwo in der Tiefe der Sonatenform, wenn 
die zweite Wiederholung des „ Refrains" mit dem Beginn der Durchführung nicht zu-
sammenfällt. In der Rolle solch eines „ Refrains" kann auch das Hauptthema fungie-
ren, indem es zum zweiten Mal in der Durchführung auftaucht (Quintett op.16). In 
anderen Fällen sind es das zweite Thema des Hauptsatzes (Quartett op. 59 Nr. 2) oder 
Neben- und Schlußsatz. In der Durchführung und Reprise des Finales im Trio op.1 
Nr. 2 wird das Nebenthema zweimal durchgeführt, was zusammen mit der Exposition 
zur Bildung eines verschleierten Rondos führt. Die Grundlage eines solchen Rondos 
im Allegro der Sonate op. 106 bildet das Thema des Schlußsatzes in Exposition, Durch-
führung, Reprise und Coda. 
Die Sonatenform gab allen Gr~ndthemen Leben, jedes bekam seine Entwicklung - da-
raus entstand jene verschleierte Rondoform, die die Dialektik der Komposition wider-
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spiegelte. In einer Reihe von Fällen schloß die Sonatenform ein System aus einigen 
einander ergänzenden Rondos ein. Ein entwickeltes System verschleierter Rondos finden 
wir im Allegro der IX. Sinfonie. Ohne · auf die schon beschriebene Form einzugehen, 
verweisen wir auf die Wiederholung verschiedener Themen des Nebensatzes. Das Durch-
dringen der Sonatenform (Sonaten -Allegro) mit dem Variations- und dem Rondo-Prinzip 
stellt im Grunde genommen zwei Seiten ein und desselben · Prozesses dar. Die einzel-
nen Variationen bringen die verschleierte Rondoartigkeit mit sich, was ihrerseits die 
figurative und tonale Veränderung des Themas zuläßt. 
Wir berührten hier noch gar nicht die Fragen über Beethovens Verwendung der großen 
Liedform und der Fuge in der Sonate. Den Einfluß der ersten fühlt man in den Sonaten-
formen der früheren Werke wie auch in den Rondo-Sonatenformen der späteren. 
Die Erscheinungen des dialektischen Zusammenhangs der musikalischen Formen im 
Schaffen Beethovens sind sehr reich und vielfältig. Wir versuchten sie in der Sonaten-
form der ersten Sätze der Sonaten- und Sinfoniezyklen zu verfolgen. Das Eindringen 
der Variationen, des Rondos, der großen Liedform und der Fuge weist auf die riesige 
Arbeit des Beethovenschen Genius. 
Beethoven entwickelte das Sonatenprinzip weiter und zog als erster die Bilanz der histo-
rischen Entwicklung der klassischen Sonatenform. Die Dynamik der abgeleiteten 
Kontraste und der Durchführung verflocht er mit der Dynamik der Variationserneuerung 
eines jeden Themas, und es entstand eine beeindruckend einheitliche musikalische 
Form. Wir nennen sie nach wie vor „ Sonatenform" , obwohl sie nicht mehr die der 
Vorgänger Beethovens ist. Ihre Technik und ihre Möglichkeiten wurden ihrerseits von 
den Erben Beethovens weiter entwickelt. In den großen Schöpfungen von Schumann, 
Brahms, Tschaikowski, Tanejew und Schostakowitsch fühlt man den Puls des Beethoven-
sehen Gedankens; er hat sie befruchtet und wird noch lange auf alles wirklich Tiefe und 
Menschliche in der musikalischen Kunst einwirken. 
Jan Racek 
WANN UND WO ENTSTAND BEETHOVENS BRIEF AN DIE SOGENANNTE 
,, UNSTERBLICHE GELIEBTE"? 
Das Referat erscheint ungekürzt in einem der nächsten Bände der Studien zur 
Musikwissenschaft. 
Dieter Rexroth 
ZUM SPÄTWERK FRANZ LISZTS • MATERIAL UND FORM IN DEM KLAVIERSTÜCK 
,, UNSTERN'" 
I. In einigen von Liszts späten Klavierwerken, wie in dem 1886 komponierten Klavier-
stUck „ Unstern" , das ich hier betrachten möchte, repräsentiert die Skala in der 
Funktion einer Materialleiter, abstrahiert man sie aus dem kompositorischen Gefüge, 
eine jeweils werkgebundene, spezifische Materialdisposition, ohne, wie die Dur- und 
Moll-Skala, tonal-harmonisch determiniert zu sein. Nicht wie im Falle der tonal orga-
nisierten Werke steht eine Materialorganisation dem Werk als vorgefertigtes Schema, 
als gleichsam verhärtetes Bewußtsein voraus; die (analytisch zu erschließende) Material-
organisation ist vielmehr jedesmal neu und mit dem, was schließlich musikalisch-
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